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satzungsmäßige Aspekt noch gegen Ende des 17. Jahrhunderts bei der Bezeichnung und Publi-
kation instrumentaler Ensemblemusik bestimmend ist, zeigt sich etwa am Werktitel concerto 
grosso, unter dem - analog zur entsprechenden Ensemblebenennung - Kompositionen zusam-
mengefaßt werden, in denen ein chorisch besetztes streicherensemble zur Durchführung 
einer Tutti-Solo-Differenzierung vorgesehen ist, gleichgültig ob das Solo ein oder mehrere 
Instrumente umfaßt. Demgegenüber ist die bis heute geläufige Differenzierung zwischen 
Solokonzert und Concerto grosso erst seit Mitte des 18. Jahrhunderts im deutschen Musik-
schrifttum nachweisbar. 
Übersieht man die Tatsache, daß der Ausdruck concerto im Italienischen ausschließlich 
als Sammelname für Kompositionen gebraucht wurde, die nichts als Ensemblebesetzung ge-
meinsam haben, so täuscht seine kontinuierliche Anwendung im 17. und 18. Jahrhundert 
kompositorische zusammenhänge vor - und das sowohl in synchronischer als auch diachro-
nischer Hinsicht. Denn so wenig von einer zusammenhängenden Bedeutungsgeschichte des 
Terminus concerto die Rede sein kann - die Sammelbezeichnung wird vielmehr auf ver-
schiedene Gegenstände angewandt -, so wenig kann aufgrund terminologischer Beobachtun-
gen von einem kompositionsgeschichtlichen Zusammenhang zwischen Mehrchörigkeit und 
solistischer Generalbaßmotette, oder zwischen Vokal- und Instrumentalkonzert die Rede 
sein. Heutige musikwissenschaftliche Begriffsbildungen wie stile concertato, konzertieren-
der stil oder Concerto-Prinzip, die jene zusammenhänge voraussetzen, sind somit nicht 
durch die zeitgenössische italienische Terminologie gedeckt (was freilich nichts über deren 
Legitimation als wissenschaftliche Kategorien aussagt). Wer heute vom Concerto spricht, 
sollte also deutlich machen, ob er einen historischen oder einen historiographischen Begriff 
verwendet. 
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MUSIKREZEPTION UND AKUSTISCHE GRUNDLAGE 
Die Eigenbeobachtung beim längeren Umgang mit akustisch festgehaltener Musik einer 
fremden Gemeinschaft zeigt einen allmählichen Wandel in der eigenen Einstellung zu dieser 
Musik, der nicht auf eine geänderte akustische Gestaltung, sondern auf eine wachsende Ver-
trautheit und eine allmählich entsprechende Ausrichtung der Hörerwartung zurückgeht. In-
tensiver und rascher vollzieht sich dieser Wandel, wenn die Musik in der betreffenden 
Gemeinschaft selbst erlebt wird, d. h. wenn man die Gemeinschaft nicht nur beim Musizie-
ren beobachten kann, sondern auch an ihrem täglichen Leben Anteil hat, sie auch in ihrem 
Verhalten erfassen und allmählich verstehen gelernt hat. Darin äußert sich ein Umstand, 
der jeder Musikerfahrung zugrundeliegt, nämlich die Beziehung, die das Schallerleben nicht 
nur mit den bisher bekannten Schallerscheinungen und ihren Erlebnisinhalten eingeht, son-
dern auch mit Erlebnisinhalten des gegebenen speziellen Falles, u. U. auch bloß zufälliger 
Natur, herstellt. Diese Musikerfahrung schlägt sich nieder sowohl im eigenen Musizieren, 
d. h. bei der Ausführung eines eigenen oder fremden Musikstückes, als auch beim Anhören 
von Musik. Trifft eine musikalische Darbietung, die auf einer bestimmten Musikerfahrung 
und der daraus resultierenden Einstellung basiert, auf einen Hörer mit einer völlig anderen 
Erfahrung und Einstellung, dann stellt sich zunächst eine gewisse Distanz in der Aufnahme 
des an sich völlig gleichen akustischen Geschehens ein, die jedoch mit zunehmender Ver-
trautheit mit dem anderen musikalischen Milieu geringer wird, aber streng genommen nicht 
völlig verschwindet. Denn - wie man dies im Musikleben einer Gemeinschaft feststellen 
kann - bestehen Differenzierungen in Erfahrung und Einstellung auch bei den einzelnen Per-
sonen, die aber in der Regel nicht so groß sein werden, daß Sie über einen gewissen Tole-
ranzbereich hinausgehen. In der Musikausübung einer Gemeinschaft tritt überdies die zu-
sätzliche Frage auf, inwieweit das Musikstück oder die Komposition auf eine bestimmte 
Musikerfahrung und Einstellung, also kurz auf ein bestimmtes musikalisches Milieu, aus-
gerichtet ist oder nicht. 
Aus diesen der täglichen Erfahrung entnommenen Überlegungen ergibt sich, daß von "Musik-
rezeption" streng genommen nur bei einer Einzelperson gesprochen werden kann und daß die 
Ausdehnung des Begriffes auf eine Gemeinschaft eine mehr oder weniger verallgemeinernde 
Abstraktion darstellt. Weiters, daß die Musikrezeption zwar auch in solchen Fällen besteht, 
wo die ihr adäquate Hörerwartung nicht erfüllt wird und auch entsprechende Musikerfahrung 
nicht zur Verfügung steht, d. h. wo das akustische Geschehen im Grunde eine andere Hörer-
wartung, eine andere Musikerfahrung und Einstellung voraussetzt und wo somit eine den 
Intentionen der Komposition gerechte Interpretation u. U. nicht zustandekommen kann. 
Es ergibt sich somit die Notwendigkeit, für die weiteren Ausführungen die angewandten 
Begriffe etwas näher zu umschreiben. Zunächst ist vielleicht zwischen persönlicher oder 
individueller Musikrezeption und Musikrezeption im allgemeinen (bezogen auf eine bestimmte 
Gemeinschaft) zu unterscheiden, wobei späterhin Musikrezeption ohne Zusatz stets den letzte-
ren Fall bedeuten soll. Auch ist zu unterscheiden, inwieweit Musikrezeption Interpretation 
oder auch Reaktion auf eine akustische Musikdarbietung sein soll bzw. ist. Bei "Reaktion" 
kann es sich weiters um Vorgänge mehr oder weniger physiologischer bzw. psychologischer 
Art handeln, die von der Musik ausgelöst werden, also eine durch die menschlichen Anla-
gen bestimmte Antwort auf das musikalische Geschehen darstellen, oder um ein Ergebnis 
vorwiegend intellektueller Vorgänge, an denen nicht unwesentlich Musikerfahrung und Hörer-
wartung bzw. Einstellung beteiligt sind und die z.B. eine grundsätzliche Ablehnung zur 
Folge haben können. 
Fragt man sich also, auf welche Weise eine wissenschaftliche Aussage über die Musik-
rezeption zustandekommen kann, dann stehen zunächst die Aussagen der beteiligten Per-
sonen, deren Musikrezeption behandelt werden soll, im Vordergrund. In zweiter Linie 
Aussagen von Beobachtern, die in der Lage sind, Schlüsse auch aus nicht konkreten Aus-
sagen und Reaktion der Betroffenen auf deren Musikrezeption zu ziehen. In beiden Fällen 
hat die wissenschaftliche Forschung diese Aussagen kritisch zu prüfen, um auch ihrerseits 
eine entsprechend begründete .Aussage machen zu können. In beiden Fällen ist die Grundsi-
tuation die, daß ein konkret gebotenes Musikstück einer bestimmten Aussage bzw. einem 
bestimmten Verhalten gegenübersteht. Das musikalische Produkt bzw. die musikalischen 
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Produkte sind also nicht die alleinige Grundlage. Ein nächster Weg wissenschaftlicher For-
schung muß nun sein, die konkrete Musik, die in diesem Zusammenhang herangezogen wurde, 
auf ihre klanglichen Charakteristika hin zu untersuchen, um nach Möglichkeit an diesen auch 
Kennzeichen für eine Auslöserfunktion für eine bestimmte Art der Musikrezeption festzustel-
len, diese Kennzeichen wiederum dahin zu sondern, ob sie eine von den menschlichen Natur-
anlagen oder von intellektuellen Vorgängen bedingte Reaktion anzeigen. Solche Kennzeichen 
lassen sich am klingenden musikalischen Produkt in sonagraphischer Untersuchung sehr wohl 
erkennen. Z.B. wird ein Mensch, der zur Geltung kommen will, sich und auch seine stim-
me - wie man im Sprachgebrauch treffend sagt - "aufbauen", er wird ihr eine große Zahl 
von Teiltönen geben, also das Klangspektrum umfangmäßig anreichern. Umgekehrt wird ein 
bedrückter Mensch auch seinen stimmklang drücken, also den Umfang des Spektrums stark 
reduzieren. Daß weiters das Tempo und die Dynamik als Ausdrucksmittel eine große Rolle 
spielen, geht vielfach ebenfalls auf die anlagemäßige Reaktion zurück und ist z.B. von V. 
Urbantschitsch von medizinischer Seite her bereits 1927 in tibersichtlicher Form dargestellt 
worden. Daß die Tonhöhenbewegung im Gesamtvorgang eine große Rolle spielt, wird von der 
Forschung meist in erster Linie in Betracht gezogen. All~ diese akustischen Vorgänge las-
sen sich am Sonagramm leicht feststellen, welches die im Spektrum enthaltenen Frequenzen 
in ihrem Höhenverlauf, die Dauer nach der Länge und die Lautstärke durch verschieden ab-
gestufte Schwärzungsgrade registriert. Die Deutung eines Sonagrammes aber setzt voraus, 
daß man die klanglichen Kennzeichen auch kennt - eine Voraussetzung, für die bereits erste 
Schritte getan wurden, die aber noch keineswegs als erfüllt angesehen werden kann. 
Es ist jedoch zu beachten. daß die akustisch gegebenen Kennzeichen durch den Ausführen-
den gesetzt werden, also seine Musikauffassung zur Basis haben. Es ist also eine allgemei-
nere Aussage tiber die Musikrezeption, besonders auch der der Hörer, in erster Linie nur 
durch direkte Hörer-Aussagen zu erhalten, von den musikalischen Produkten einer Gemein-
schaft jedoch nur mit gewissen, die Weite der Aussage einengenden Beschränkungen dann 
abzuleiten, wenn die Kennzeichen gentigend bekannt sind. 
Solche Aussagen, wie sie eben besprochen wurden, beziehen sich in der Regel auf anlage-
bedingte Reaktionen bzw. deren klangliche Auslöser, nicht aber auf die intellektuellen Fak-
toren, die gegentiber dem klanglichen Produkt zur Geltung kommen. Hier werden wohl in 
erster Linie stilistische Merkmale einen Fingerzeig geben können, besonders dann, wenn 
ihr Verhältnis zur herrschenden Musikrezeption einigermaßen bekannt ist. 
Setzen also Untersuchungen tiber die Musikrezeption, die von der klanglichen Basis, vom 
klingenden Musikprodukt ausgehen, gewisse Vorbedingungen voraus, dann liegt die Situation 
bei Notierungen als Forschungsgrundlage noch etwas ungünstiger. Sowohl der niederschrei-
benr:le Komponist wie der notierende Musikforscher setzen ihre Vorstellung bzw. ihre Inter-
pretation eines gehörten Musiksttickes auf Grund ihrer Musikerfahrung und Ausrichtung in 
Notensymbole um, welche ihnen in der betreffenden Musikkultur vorgegeben sind, sofern sie 
nicht eine eigene Notation entwickeln. Dabei werden bestimmte Merkmale festgehalten, an-
dere wieder vernachlässigt. Der Schreiber muß sich tiberdies jeweils entscheiden, wie er die 
klangliche Vorstellung am besten in Symbole kleiden kann, er muß eine Auswahl unter den 
Symbolen treffen, kurz er muß selbst eine Interpretation vornehmen, die ihm z. T. nicht be-
wußt wird. Überdies treten - wie erwähnt - gewisse Vernachlässigungen ein, die sowohl auf 
die Beurteilung des musikalischen Geschehens als auch auf den Mangel an entsprechend ge-
nauen Symbolen, aber auch auf eine bestimmte Aufmerksamkeitsrichtung zurückgehen kann. 
Dadurch ergibt sich ein gewisser Spielraum zwischen intendierter bzw. gehörter Musikge-
staltung, der zugleich auch Interpretationsspielraum ist. Die vom Klang und seiner Registrie-
rung ausgehende Untersuchung kann nun durch Vergleich verschiedener Interpretationen zu 
Folgerungen auf die vorherrschende Musikrezeption führen, die um so gefestigter sein wer-
den, je besser auch die Reaktion auf die verschiedenen Interpretationen bekannt sind. Der 
auf der Notierung allein beruhenden Forschung ist dieser Weg in so detaillierter Weise nur 
in seltenen Fällen möglich. 
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Für beide Wege, den auf der Basis der Notierung und den auf der klanglichen Analyse 
bzw. Registrierung aufbauenden, erhebt sich überdies die Frage, wie wird ein repräsenta-
tiver Querschnitt durch die individuellen Aussagen über die persönliche Musikrezeption ge-
wonnen und welchen Voraussetzungen müssen die dafür herangezogenen Gewährsleute genü-
gen. Die klanganalytisch fundierte Forschung wird in den Fällen von Merkmalen für eine an-
lagemäßig vorgezeichnete Reaktion wohl darüber Aussagen machen können, solche Reaktio-
nen gehen auch in die Musikrezeption ein, aber da sie anlagemäßig bedingt sind, ergibt sich 
die Frage, ob sich daraus auch spezifische Aussagen für eine bestimmte Ausrichtung der 
Musikrezeption ableiten lassen, wenn man z.B. von Sonderfällen wie einer typischen Häu-
fung bestimmter Reaktionsauslöser oder dergl. absieht. Die Ausprägung bestimmter stili-
stischer Merkmale - natürlich auch solche klanglicher Art - und die Einstellung ihr gegen-
über kann jedoch eine wesentliche Hilfe, wenn nicht ein Auswahlkriterium, sein. 
Susanna Großmann-Vendrey 
ZUR ANALYSE DER WAGNERREZEPTION IN DER TAGESPRESSE 
AM BEISPIEL DER BAYREUTHER FESTSPIELE 1876-1944 
Die historische Größe des Phänomens .Wagner, die enormen musikalischen Konsequenzen 
seiner Kunst sowie die schwerwiegenden ideologisch-politischen zusammenhänge, in welche 
sein Werk und seine Person im Laufe der Geschichte gerieten, drängen buchstäblich zur 
näheren Erforschung seiner Rezeption. Freilich werden am Fall Richard Wagner auch die 
methodischen Probleme und die Grenzen der Rezeptionsforschung offenkundig. Die Beschäf-
tigung mit Wagners Wirkung trägt also doppelten Nutzen: nicht nur die Konsequenzen seiner 
ästhetischen Konzeption werden faßbar, sondern auch die methodischen Probleme und Pro-
bleme ihrer Erforschung. 
Was man im Laufe einer mehrjährigen Beschäftigung mit Wagners Wirkung zu aller erst 
erfährt, ist wohl die Ohnmacht des Forschers vor der geschichtlichen Wirklichkeit. Die 
Fülle der Einzelmomente, aus denen sich die Wirklichkeit zunächst konstituiert, ist in puncto 
Wagner schier erdrückend und vollständig niemals erfaßbar. Die Grundkategorie wissen-
schaftlicher Arbeit, der Satz, daß die Erfahrung des Ganzen nur in Erforschung seiner Teile 
möglich ist, wird jemand, der sich mit Rezeptionsgeschichte abgibt, handgreiflicher als 
anderswo bestätigt finden. 
Vor dem Beginn jeder Arbeit, die sich mit Rezeptionsgeschichte befaßt, hat daher eine 
thematisch-methodische Entscheidung zu stehen, nämlich die Wahl möglichst eines Aspekts 
der Rezeption, der als thematischer Schwerpunkt das Untersuchungsmaterial und die Metho-
dik der Forschung bestimmt. 
Innerhalb einer groben und vorläufigen Systematik, die sich primär aus der Praxis ergab 
und welche die Ergebnisse der Publizistik für die Rezeptionsforschung nutzbar machen 
möchte, könnte man eine statistisch-soziologische, sowie eine aussagenanalytische For-
schungsrichtung unterscheiden. Da es im Rahmen des statistisch-soziologischen Bereichs 
in erster Linie um das statistische Erfassen der direkten, unreflektierten Passivrezeption 
musikalischer Werke (Komponisten oder Gattungen) geht, ist die primär positivistische 
Akzentuierung der Ergebnisse offenkundig (z.B. Programmanalysen, Publikumsanalysen 
etc.). Es scheint jedoch unbestreitbar, daß es sich bei der statistisch-soziologischen For-
schung eher um eine Soziologie musikalischer Kommunikation handelt, als um Rezeptions-
forschung im engeren Sinne. 
Als Rezeptionsforschung im engeren Sinne kann viel eher die aussagenanalytische Rich-
tung bezeichnet werden. Diese analysiert die Äußerungsformen der aktiven Rezeption. Geht 
man von der Voraussetzung aus, daß Rezeption sich in erster Linie an Aussagen über Musik 
dingfest machen läßt, so wären in diesem Bereich alle jene Dokumente zu untersuchen, wel-
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